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WOLFGANG STÄHR
Improvisation, Fantasie  
und Wahrheit
Orgelwerke von Johann Sebastian 
Bach und Olivier Messiaen
Orgelchoralvorspiel: ein langes deutsches 
Wort. Worauf ließe sich verzichten, ohne 
das Wesentliche zu verlieren? Auf die 
Orgel, schweren Herzens, denn ein häus-
liches Clavichord oder ein veritabler Kon-
zertflügel bieten sich alternativ als Instru-
mente an, nicht nur zur Not. Wenn auch 
das Vorspiel entfiele, bliebe immer noch 
der Choral, das reformatorische Kirchen-
lied, der Gemeindegesang. Doch nimmt 
man hingegen den Choral aus dem Spiel, 
steht am Ende nur die Musik, nichts als 
Musik, ohne liturgische Bindung, ohne 
theologische Belehrung: zwecklos, aber 
keineswegs sinnlos.
Wenige Jahre nach Bachs Tod veröffent-
lichte 1758 der in Theorie und Praxis 
gleichermaßen bewährte Jacob Adlung, 
Organist an der Erfurter Predigerkirche 
und Mitglied der »Academie nützlicher 
Wissenschaften«, seine »Anleitung zu 
der musikalischen Gelahrtheit«. In dieser 
Schrift befasste er sich auch mit dem 
Choralvorspiel im Gottesdienst, lebens-
nah und nüchtern, um zugleich doch in 
einer Nebenbemerkung die musikalische 
Emanzipation anzudeuten, die sich an 
unerwarteter Stelle zwischen Gesangbuch 
und Verkündigung auftat. Das Orgel-
choralvorspiel, erläuterte Adlung, folge 
dem Zweck, »theils die Gemeinde zu der 
Tonart zu zubereiten, theils dieselbige 
von der Melodie zu benachrichtigen, 
theils durch wohlfliessende Gedancken 
die Zuhörer zu vergnügen, wie sonst eine 
andere instrumental Musick zu thun pfle-
get«. Das Vorspiel sollte zwar die versam-
melten Kirchgänger auf ihren unmittel-
bar bevorstehenden Einsatz vorbereiten, 
damit sie den richtigen Ton trafen und 
sich korrekt an die fromme Gesangsweise 
erinnerten. Doch konnte sich der Orga-
nist bei dieser Zubereitung und Benach-
richtigung schon einige künstlerische 
Freiheiten erlauben. 
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DER WEG ZUR  
HIMMELSBURG 
Am Beginn des 18. Jahr-
hunderts wirkte der 
junge Johann Sebastian 
Bach als Organist der 
Neuen Kirche in der 
gräflich-schwarzburgi-
schen Residenz Arn-
stadt; doch wechselte 
er im Sommer 1707 in 
die nahegelegene Freie 
Reichsstadt Mühlhausen 
(ebenfalls in Thüringen), 
um dort künftig an der 
Hauptkirche Divi Blasii 
die Orgel zu spielen. 
Nach wenigen Monaten 
bereits reichte Bach 
auch hier sein Entlas-
sungsgesuch ein und 
zog Anfang Juli 1708 mit 
seiner ersten Frau Maria 
Barbara nach Weimar, 
eine der seinerzeit zahl-
losen deutschen Haupt-
städte, die den aufstrebenden Musiker 
mit allen Vorzügen, ideellen wie materiel-
len, einer auf Kunst und Repräsentation 
bedachten Hofhaltung lockten. Als Die-
ner zweier Herren, des Herzogs Wilhelm 
Ernst von Sachsen-Weimar und dessen 
Neffen (und Mitregenten) Ernst August, 
musste Bach fortan beim Hauptgottes-
dienst in der Schlosskirche die Orgel trak-
tieren, bei Festakten aber, bei Konzerten 
oder der musikalischen Tafelaufwartung 
in der Wilhelmsburg am Cembalo sich hö-
ren lassen, gemäß seiner Doppelrolle als 
»HoffOrganist« und »Cammer Musicus«. 
Innenraum der 1774 bei einem Brand zerstörten Schlosskirche in Weimar, 
Gemälde von Christian Richter, 1658
5
Seine Weimarer Anstellung fiel ungleich 
gehaltvoller aus als die vorherige Tätig-
keit in Mühlhausen, in jeder Hinsicht 
des Wortes, auch in finanzieller: für den 
frisch verheirateten Komponisten kein 
ganz nebensächlicher Aspekt. 
Leider kennen wir die Schlosskirche, in 
der Bach die Orgel spielte und ab 1714 als 
Konzertmeister seine Weimarer Kantaten 
aufführte, nur von einem zeitgenössi-
schen Gemälde. 1774 ging sie, wie fast 
das gesamte Schloss, in einer Brand-
katastrophe unter. Diese Kirche erhielt 
den programmatischen Namen »Weg zur 
Himmelsburg«. Der rechteckige Raum 
war dreistöckig von Arkaden umgeben. 
An der schmalen Stirnseite umstanden 
vier palmenartige Säulen den Altar und 
trugen wie auf einem Tempeldach die 
Kanzel. Dahinter ragte ein Obelisk auf, 
der ein Bild des lehrenden Jesus zeigte 
und schwebende, in den Himmel auf-
steigende Kinderfiguren. In der Decke 
der Kirche war eine Öffnung gelassen, die 
den Blick weiter in die Höhe lenkte, zur 
Kuppel, dem mit Engeln und Wolken aus-
gemalten Himmelszelt. Der Raum in der 
Kuppel aber, die sogenannte »Capelle«, 
die durch eine Balustrade zur Decken-
öffnung hin abgesichert war, diente den 
Hofmusikern, den Chorknaben und dem 
präludierenden Organisten Bach als ein 
buchstäblich überirdischer Saal. Den 
Besuchern der Schlosskirche müssen die 
von oben, aus der Kuppel herabschallen-
den Töne wie seraphische Klänge eines 
Engelskonzertes erschienen sein. 
Vor seiner Beförderung zum Konzert-
meister der herzoglichen Kapelle musste 
Bach selbstverständlich, wie es Adlung 
schildert, die andächtige Gemeinde mit 
Orgelchoralvorspielen auf die Tonart 
zubereiten und über die anstehende 
Melodie benachrichtigen: Er trug sie 
nicht aus Noten vor, er improvisierte 
diese zumeist kurzen Choralintonationen 
oder Orgelstrophen. Im Regelfall erklang 
der mehr oder weniger verzierte Cantus 
firmus oben im Diskant und bildete zu-
gleich das Herzstück eines vierstimmigen 
Satzes mit obligatem Pedal. Oder wie es 
ein Zeitgenosse umschrieb: Bach spielte 
die Choräle auf eine Weise, »daß die Füße 
den Baß im Pedale absonderlich, und 
die Hände die übrigen 3 Stimmen dazu 
formiren, und einander in der Ausschmü-
ckung secundiren«. Um das Jahr 1713 
aber begann der Weimarer Hoforganist 
Bach die sonn- und feiertäglich extem-
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porierten Vorspiele aus dem Kopf auf das 
Notenpapier zu bringen und sie in einem 
(niemals vollendeten) Sammelwerk anzu-
ordnen, um dieses Kompendium fortan 
als Grundlage für den Orgelunterricht zu 
nutzen. Später formulierte er sogar ein 
programmatisches Titelblatt zu dieser 
Anthologie und nannte sie »Orgel-Büch-
lein Worinne einem anfahenden Orga-
nisten Anleitung gegeben wird, auff 
allerhand Arth einen Choral durchzu-
führen, anbey auch sich im Pedal studio 
zu habilitiren, indem in solchen darinne 
befindlichen Choralen das Pedal ganz 
obligat tractiret wird. Dem Höchsten Gott 




Autograph von »O Mensch, bewein dein Sünde 
groß« aus dem Orgelbüchlein
Bachs »Orgel-Büchlein« folgt dem Kreis-
lauf des Kirchenjahres und der Auswahl 
des Arnstädter Gesangbuches von 1666, 
weshalb gleich am Anfang (nach den 
Adventschorälen) die Vorspiele zu den 
Weihnachtsliedern »Puer natus in Bethle-
hem« (in deutscher Fassung »Ein Kind  
geborn zu Bethlehem / Zu Bethlehem / 
8
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Des frewet sich Jerusalem / Halle halle 
Halleluia«), zu Martin Luthers »Gelobet  
seist du, Jesu Christ« und zu »Der Tag, 
der ist so freudenreich« stehen. Und 
an diesen drei in Takten knapp, in der 
Musik weit gefassten Orgelchoralvor-
spielen lässt sich wunderbar hören 
und erkennen, wie sich Bach mehr und 
mehr Freiheiten erlaubte, wenn etwa im 
dritten dieser Weihnachtsstücke jede 
Stimme ihrem eigenen Zeitmaß, ihrem 
eigenen ostinaten Rhythmus, ihrem 
eigenen Charakter folgt. Für das luthe-
rische Kirchenlied »O Mensch, bewein 
dein Sünde groß« aber schrieb Bach ein 
Orgelvorspiel, das über jede melodische 
Intonation und gottesdienstliche Praxis 
hinausreicht und dennoch ins Zentrum 
der protestantischen Passionsandacht 
zielt. Musikalisch ähnelt der Satz dem 
Adagio einer italienischen Violinsonate, 
etwa von Arcangelo Corelli, mit der über-
aus reich kolorierten, niemals schlichten, 
durchweg verzierten, umspielten, verzö-
gerten und gesteigerten Melodie. Kultu-
rell gehört er in die Gefühlssphäre einer 
tränenreichen Kontemplation, denn im 
Barock galt das öffentliche Weinen und 
unverhohlene Schluchzen als untrüg-
liches Zeichen aufrichtiger Andacht. Und 
doch bleibt gerade dieses Choralvorspiel 
weder einer Epoche noch einer anachro-
nistischen Frömmigkeit verhaftet – im 
Gegenteil: Es dürfte kaum eine andere 
Musik geben, die den Ausdruck der Trau-
rigkeit, »betrübt bis an den Tod«, derart 
rein, schockierend und unausweichlich 
in Töne fasst wie diese. Ein Augenblick 
der Wahrheit, der keine Zeit kennt. 
WÖRTERBUCH UND WUCHERUNG
Albert Schweitzer empfahl das »Orgel- 
Büchlein« als »das Wörterbuch der 
Bachschen Tonsprache. Von hier muß 
man ausgehen, wenn man verstehen will, 
was er in den Themen der Kantaten und 
Passionen ausdrücken will.« Ein anderer, 
vielleicht unerwarteter Bewunderer 
der Bachschen Choralvorspiele war der 
französische Komponist und Dirigent 
Pierre Boulez (ein ehemaliger Schüler 
Messiaens), der an diesem Werktypus 
ausdrücklich das Phänomen der  
»Wucherung« begrüßte. »In einer Fuge 
ist die Konstruktion strenger, weil sie 
von einem festgelegten Plan ausgeht«, 
betonte Boulez. »Auch im Choral haben 
wir zunächst eine vorgegebene Form, und 
zwar vorgegeben durch die Phrase; aber 
bei Bach verbindet sich die Entwicklung 
des Chorals mit der Entwicklung der 
Phrase selbst: Je weiter er geht, desto 
tiefer dringt er in das Wesen seines mu-
sikalischen Textes, seines Cantus firmus, 
ein und bringt ihn zur Entfaltung.« Ein 
extremes Beispiel musikalischer Wuche-
rung, und zwar über Jahre, wenn nicht 
gar Jahrzehnte hinweg, bieten Prälu-
dium und Fuge C-Dur BWV 545, die in 
einer kaum überschaubaren Vielfalt an 
Fassungen und Varianten überliefert sind 
und sich als ein »work in progress« durch 
Bachs Biographie ziehen, von Arnstadt 
bis Leipzig. Als Organist musste Bach 
sein liturgisches Pensum versehen, ein 
erhabenes und elementares Präludium 
spielen wie dieses, die Gemeinde beglei-
ten, eine choralgebundene Musik beim 
Abendmahl vortragen und abschließend 
noch ein Postludium intonieren. 
Namentlich die Passacaglia galt (wenn 
wir Bachs Hamburger Zeitgenossen, dem 
Musiktheoretiker Johann Mattheson, fol-
gen wollen) als ideales Experimentierfeld 
für ein Nachspiel im Gottesdienst, das 
ohnehin dem Organisten »mehr Freiheit 
und Zeit« gewähre als das Vorspiel und 
deshalb die beste »Anleitung zum fanta-
siren« eröffne. In der Passacaglia c-Moll 
BWV 582 mit anschließendem »Thema 
fugatum«, die Bach vermutlich zwischen 
1711 und 1713 für die Weimarer »Him-
melsburg« komponierte, fantasierte der 
Hoforganist in zwanzig Variationen über 
einen achttaktigen Basso ostinato, der 
freilich auch selbst variiert wird und ein-
mal sogar zum Sopran aufsteigt, und das 
ist dann wirklich die Höhe. Die »Fantasie« 
ist ja sowieso ein schillernder Begriff, 
der einerseits an die musikalische Praxis 
des »Fantasierens«, der Improvisation, 
des Stegreifspiels anschließt, die selbst 
in der schriftlich fixierten Klavier- und 
Orgelmusik noch fortlebt, um anderer-
seits die Vorstellungskraft zu bezeichnen, 
freilich mit einem Stich ins Entrückte, 
Surreale und sogar Fantastische, fort aus 
dem grauen Alltag. Die Schlosskirche in 
Weimar glich selbst einer architektoni-
schen Fantasie, weshalb sie auch passen-
derweise nur noch in unserer Vorstellung 
existiert.
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Abschrift der Passacaglia c-Moll BWV 582 in einer zwischen 1700 und 1719 (nach anderen Angaben zwischen 
1705 und 1713) erstellten Sammelhandschrift, dem sogenannten Andreas-Bach-Buch.
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DOCH EINES TAGES
»Bey einer andächtigen Musique 
ist allezeit Gott mit seiner Gnaden 
Gegenwart«, notierte Bach einmal 
in der Randspalte seiner Hausbibel. 
Am Gründonnerstag des Jahres 1984 
schrieb der damals 75jährige Olivier 
Messiaen in sein Tagebuch: »Impro-
visationen: sehr gut. Einen Choral 
von Bach gespielt: O Mensch, bewein 
dein Sünde groß.« Mehr als sechs 
Jahrzehnte, von 1931 bis an sein 
Lebensende im Jahr 1992, versah 
Messiaen seinen Dienst als »organiste 
titulaire« an der Pariser Église de la 
Sainte-Trinité. Auf der Empore, an 
der Cavaillé-Coll-Orgel, die er »wie 
einen Sohn« liebte, war sein fester 
Platz. »Ich bin als Organist dazu 
verpflichtet, am Gottesdienst teilzu-
nehmen. In diesem Moment bin ich 
eng mit dem verbunden, was sich am 
Altar ereignet, beinahe wie ein Pries-
ter«, erklärte Messiaen. Liturgische 
Musik im engeren Sinne hat er gleich-
wohl (fast) nie geschrieben, doch fanden 
viele seiner Orgelstücke Eingang in die 
gottesdienstliche Praxis. Aber im Schaffen 
Olivier Messiaen im Jahr 1986
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dieses unzeitgemäßen Komponisten  
erklingt ohnehin kaum ein Takt, der nicht 
den »Wahrheiten des katholischen Glau-
bens« gewidmet wäre. »Im Allgemeinen 
habe ich ein bestimmtes Thema gedank-
lich umkreist«, bekannte Messiaen, »ein 
christliches Mysterium wie die Geburt 
des Herrn oder seine Auferstehung oder 
aber ein Mysterium des Heiligen Geistes 
wie das Pfingstfest.«
Was es mit dieser Eintragung vom Grün-
donnerstag 1984 auf sich hatte, verriet 
Messiaen wenige Monate vor seinem  
Tod in seinem letzten Interview: »Meine 
Stelle als Kirchenorganist zwingt mich 
zum Improvisieren. Meine Frau nimmt 
mich dabei auf, und ich überprüfe meine 
Improvisationen, indem ich sie mir kri-
tisch anhöre. Doch eines Tages passierte 
Folgendes: Es war am Gründonnerstag, 
dem Tag, an dem die Kirche der Ein-
setzung der Eucharistie durch Christus 
gedenkt. Ich musste drei Minuten füllen, 
und so kam es, dass ich ein Stück spielte, 
das zunächst nichts Besonderes zu sein 
schien«, erzählte Messiaen. »Doch als ich 
es noch einmal hörte, bemerkte ich plötz-
lich, dass dieses Stück sich von meinen 
anderen Improvisationen unterschied. 
Ich denke, der Augenblick hatte mich 
inspiriert, der sehr schöne Gottesdienst 
bewegt. Ich schrieb dieses Stück um,  
gab ihm den Titel ›Institution de  
l’Eucharistie‹ und begann das ›Livre du 
Saint-Sacrement‹ zu komponieren.« Das 
»Buch des Allerheiligsten Sakraments«, 
Messiaens letzter Orgelzyklus, der sich 
der Feier des Abendmahls, der Heiligung 
von Brot und Wein als Leib und Blut 
Christi, der Anbetung der geweihten  
Hostie, Stationen aus dem Leben Jesu 
von Weihnachten bis Ostern, von der  
Geburt über die Kreuzigung bis zur  
Auferstehung, und schließlich theolo-
gischen Betrachtungen des Sakraments 
verschrieben hat. 
Messiaen sucht in den insgesamt acht-
zehn Orgelstücken seines »Livre du Saint-
Sacrement« die musikalischen Grenz-
erfahrungen, eine ungeheure innere 
Dramatik, eine aufwühlende Bildhaftig-
keit und oftmals geradezu erschreckende 
Gewalt auf der einen, eine unendliche 
Langsamkeit und unauslotbar tiefe Kon-
templation auf der anderen Seite. Diese 
Extreme musikalischer Ausdrucks- und 
Aussagefähigkeit gründen in elementa-
ren religiösen Erfahrungen: der Konfron-
tation mit dem Heiligen, dem »Mysterium 
tremendum et fascinosum«, das den 
Menschen zugleich entsetzt, überwältigt 
und erhebt; und der Meditation, der  
stillen Betrachtung Gottes, die den  
Gläubigen mit überirdischem Frieden  
erfüllt und aller Zeitlichkeit entrückt.
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Die letzte Stufe aber, den 
überirdischen Glanz erreicht 
die Musik nach Messiaens 
Überzeugung in der metaphy-
sischen Wechselwirkung von 
»Klangfarbe und Geblendet-
sein«, in einer Regenbogen- 
und Kirchenfenstermusik, die 
mit tausend schillernden und 
leuchtenden Tönen unsere 
Sinne überflutet: »Wir ver- 
stehen nicht, wir sind geblen-
det. ›Gott blendet uns durch 
ein Übermaß an Wahrheit‹, 
sagt Thomas von Aquin.« Und diese  
ekstatische Erfahrung des »Geblendet-
seins« verlangte Messiaen auch von der 
wahren, der höchsten Sakralmusik, die 
eine Musik des unfassbaren Klangfarben-
reichtums sein müsse, ein Abglanz der 
himmlischen Stadt, des neuen Jerusalem, 
das durchstrahlt wird von einem Licht 
wie Kristall und Edelstein und umgeben 
ist von einer Mauer, die in allen Regen-
bogenfarben schimmert. 
Der »compositeur de musique, ornitholo-
gue et rythmicien«, wie sich Messiaen auf 
seiner Visitenkarte auswies, fasste den 
Begriff der religiösen Musik undogma-
tisch weit: »Alle Musik, die sich ehrfürch-
tig dem Göttlichen, Heiligen, Unaus-
sprechlichen nähert, ist wirklich religiöse 
Musik, in der stärksten Bedeutung des 
Wortes.« Diese Musik entdecke Gott zu 
jeder Zeit und überall, »auf unserem Er-
denplaneten, in unseren Gebirgen, Ozea-
nen, in der Mitte von Vögeln, Blumen, 
Bäumen, Pflanzen und in dem sichtbaren 
Universum der Sterne, die uns umgeben«. 
Messiaen beim Notieren von Vogelstimmen
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In diesem Verständnis wird 
alle Musik zum Gotteslob, 
auch der Gesang der Vögel, 
dieser »kleinen Diener der 
immateriellen Freude«, wie 
Messiaen sagt. In seinem  
»Livre du Saint-Sacrement« 
lässt der international 
renommierte Ornithologe 
Messiaen die Stimmen von 
Vögeln ertönen, die er im 
Frühjahr 1984 auf einer Reise 
durch Israel gehört (und 
notiert) hatte: etwa des Oli-
venspötters (am Ende von »Puer natus est 
nobis«), des Weißkehlsängers (»L’appa-
rition du Christ«), des Graubülbüls oder 
des Tristramstars (»La joie de la grâce«). 
»Der Gedanke, den ich zuallererst ausdrü-
cken möchte und welcher der wichtigste 
ist, weil er über allem anderen steht, ist 
die Existenz der katholischen Glaubens-
wahrheiten«, verkündete Messiaen. »Ich 
habe das Glück, Katholik zu sein; ich 
bin gläubig zur Welt gekommen, und es 
hat sich ergeben, dass die heiligen Texte 
mich seit meiner Kindheit beeindruckt 
haben.« Dass sich aber Messiaens Werk 
Der Tristramstar, dessen Gesang in »La joie de la grâce« 
nachgebildet ist.
gleichwohl einem Publikum erschließt, 
das über geringe oder gar keine Bibel-
kenntnisse verfügt und niemals einen 
christlichen Gottesdienst gefeiert hat, 
räumte der Komponist selber ein (nolens 
volens), als er bekannte, seine besten und 
verständnisvollsten Hörer in Japan zu 
finden. »Sie sind keine Christen, aber die 
meisten von ihnen sind sehr edel in ihren 
Empfindungen«, gestand Messiaen. »Sie 
haben auch ein Gefühl der Ehrerbietung 
vor dem, was heilig ist.« Wie das Werk des 
Protestanten Bach überwindet auch die 
Musik des Katholiken Olivier Messiaen 
die Grenzen der Konfession und theologi-
schen Bildung, überwältigend, erhaben, 




* 31. März 1685 in Eisenach 
† 28. Juli 1750 in Leipzig
Choralbearbeitungen aus 
dem Orgelbüchlein BWV 603, 
604, 605, 622
ENTSTEHUNG 
Die im Orgelbüchlein gesammelten 
choralgebundenen Orgelwerke entstanden 
wahrscheinlich in Bachs Weimarer Zeit 
zwischen 1712 und 1717. (Auf bach-digital.
de wird die Entstehungszeit auf 1713 – 1715(?) 
eingegrenzt.)
URAUFFÜHRUNG
Die Uraufführungsdaten dieser Werke sind 
nicht überliefert. Man kann aber davon 
ausgehen, dass sie häufig auf im Gottesdienst 
von Bach improvisierte Choralvorspiele 
zurückgehen, die erst später schriftlich fixiert 
und ausgearbeitet wurden.
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
DAUERN
BWV 603: ca. 3 Minuten
BWV 604: ca. 2 Minuten
BWV 605: ca.2,5 Minuten
BWV 622: ca. 6,5 Minuten
Präludium und Fuge C-Dur 
BWV 545
ENTSTEHUNG 
Präludium und Fuge BWV 545 existieren in 
mehreren Fassungen, deren früheste vor 1717 
entstanden sein muss, während die letzte 








Passacaglia und Fuge c-Moll 
BWV 582
ENTSTEHUNG 
vermutlich zwischen 1706 und 1713
URAUFFÜHRUNG
unbekannt
ZULETZT IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
17. April 2019 in einer Bearbeitung von Mark 
Gaal für Blechbläser, Schlagwerk und Orgel 
mit Olivier Latry an der Orgel und philBlech 





* 10. Dezember 1908 in Avignon
† 27. April 1992 in Clichy, Hauts-de-Seine





1. Juli 1986 an der Orgel der Metropolitan 
United Methodist Church in Detroit durch 
Almut Rössler
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
DAUERN
Nr. 5: ca. 6 Minuten
Nr. 9: ca. 4,5 Minuten
Nr. 10: ca. 4,5 Minuten
Nr. 11: ca. 13 Minuten
Nr. 15: ca. 5,5 Minuten
Nr. 16: ca. 4,5 Minuten
EIN HAUS ALS INSTRUMENT 
 
In Gestalt der Vogelstimmen lässt Olivier Messiaen die Stimmen der Natur im Konzertsaal 
erklingen. Gleichzeitig verwandeln wir den Kulturpalast in ein riesiges Instrument, das nach 
außen in den öffentlichen Raum tönt – freilich leise und dezent. Franz Martin Olbrisch hat aus 
Aufnahmen mit der Dresdner Philharmonie eine Collage gewoben, die Sie beginnend mit dem 




Karol Mossakowski ist sowohl für 
seine Interpretations- als auch für 
seine Improvisationsfähigkeiten 
bekannt. Er gewann den ersten 
Preis des Internationalen Wett-
bewerbs Prager Frühling sowie 
den Grand Prix de Chartres. Karol 
Mossakowski wurde 2019 zum 




Zu den jüngsten 
Aktivitäten gehören 
Konzerte im Saal  
von Radio France, in 
der Philharmonie  
de Paris, dem 
Nationalen Musik-
forum Wrocław, dem 
Auditorium Lyon, der 
Warschauer Philhar-
monie, der Moskauer 
Philharmonie, dem 
Mariinsky-Theater in 
Sankt Petersburg, im 
BOZAR Brüssel, dem Palais Mont-
calm in Quebec, der Konzerthalle 
Bamberg sowie mit Orchestern wie 
dem NFM Wrocław Philharmonic 
Orchestra, dem Orchestre Philhar-
monique de Radio France, dem 
Warsaw Philharmonic Orchestra 
oder dem Brussels Philharmonic 
Orchestra unter Dirigenten wie  
Myung-Whun Chung, Kent Nagano, 
Mikko Franck, Giancarlo Guerrero 
und Stéphane Denève. Kürzlich 
debütierte er im Berliner Dom.
19
Für Karol Mossakowski ist es wich-
tig, komponierte Musik mit Impro-
visationen zu kombinieren, denen 
er in seinen Rezitalen einen großen 
Raum einräumt und die er durch 
die Begleitung von Stummfilmen 
weiterentwickelt. 2017 veröffent-
lichte er eine DVD mit seinen Im-
provisationen zu Dreyers »Jeanne 
d’Arc« beim Label Gaumont-Pathé.
Karol Mossakowski ist Träger zahl-
reicher internationaler Auszeich-
nungen, darunter der erste Preis 
des internationalen Wettbewerbs 
Feliks Nowowiejski in Poznań im 
Jahr 2010, der Grand Prix und der 
Prix du Public des internationalen 
Wettbewerbs Jean-Louis Florentz 
in Angers, verliehen von der 
Akademie der Schönen Künste in 
Paris und der Grand Prix André 
Marchal in Biarritz im Jahr 2015. 
Im Jahr 2016 gewann er den Prix 
international Boëllmann-Gigout in 
Straßburg. Im selben Jahr wurde er 
mit dem Preis Corypheus of Polish 
Music des Polnischen Nationalen 
Instituts für Musik und Tanz ausge-
zeichnet.
2014/15 wurde Karol Mossakowski 
zum Young Artist in Residence 
an der Kathedrale St. Louis King 
of France in New Orleans (USA) 
ernannt, wo er zahlreiche Konzerte 
gab und Interpretations- und Im-
provisationsunterricht erteilte.
Karol Mossakowski begann im 
Alter von drei Jahren bei seinem 
Vater mit dem Klavier- und Orgel-
unterricht. Nach einem Musikstu-
dium in Polen bei Elżbieta Karolak 
und Jarosław Tarnawski wurde er 
am Pariser Konservatorium in den 
Fächern Orgel, Improvisation und 
Komposition Schüler von Olivier 
Latry, Michel Bouvard, Thierry 
Escaich und Philippe Lefebvre.
Er ist Titularorganist an der Kathe-
drale von Lille und Professor für 
Improvisation an der Hochschule 





Large open Diapason 8’ 





Quinte 2 2/3’ 
Octave 2’ 
Mixtur 4-5fach 2’ 
Cornet 3-5fach  2’ 
Trompete 8’ 
















French Horn Transm. IV  8’
– Tremulant
Mit rund 4000 Pfeifen und 67 Registern 
wurde die Konzertsaalorgel besonders 
für das große sinfonische Repertoire des 
19. und 20. Jahrhunderts geschaffen und 
nimmt damit unter den Dresdner Orgeln 
eine Sonderstellung ein. Von der Firma 
Eule Orgelbau Bautzen GmbH geplant 
und gebaut, korrespondiert sie technisch 
und klanglich mit den speziellen An-
forderungen der Raumakustik im neuen 
Konzertsaal. Ihre Konstruktion ist von 
der Klanglichkeit eines großen Sinfonie- 
orchesters inspiriert und dient ihm so-
wohl solistisch als auch in Begleitung als 
adäquater Partner. Wie bei einem großen 
Orchester der Zeit Wagners, Brahms’, 
Bruckners, Mahlers oder Regers weist die 
Orgel eine außergewöhnliche dynami-
sche Bandbreite und eine große Vielfalt 
an Klangfarben auf.














Viol-Cornett 3fach 3 1/5’











im Schweller II. Man.:
French Horn 8’
Bombarde (frei ankoppelbar)





Grand Bourdon 32’ 
Open Wood 16’ 
Principal (Transmission I) 16’ 
Violon 16’ 
Subbass (Extension) 16’ 
Gedacktbass 


















– 10 Normalkoppeln IV-I, III-I, 
II-I, III-II, III-I, II-I, I-P, II-P, 
III-P, IV-P
– 5 Normalkoppeln Bombarden- 
werk an I, II, III, IV und P
– 5 Superoktavkoppeln III-III, 
III-I, II-II, II-I, IV-P
– 5 Suboktavkoppeln III-III, III-
I, II-II, II-I, I-I
– Manualtausch II gegen III 
(Druckknopf zwischen den 
Manualklaviaturen)




– Walze (mit 4 einstellbaren 
Programmen), Walze an (Tritt)
– Setzeranlage System Eule  
mit unbegrenzter Zahl an Nut-
zern mit jeweils  
unbegrenzter Zahl an  
Kombinationsfolgen zu je 1.000 
Einzelkombinationen
– MIDI-Anschluss mit Auf-
zeichnungsfunktion in einem 
Schubkasten links
Schleifladen mit elektrischen Trakuren und optoelektronischen Tastenkontakten
Datenübertragung über BUS-System
Fahrbarer Spieltisch, Oberteil elektrisch höhenverstellbar
4.109 Pfeifen, davon 223 aus 6 Registern im Prospekt sichtbar (incl. 96 Blindpfeifen)
Größte Pfeife: Contraposaune 32’ Ton C 9,23 m
Größte Prospektpfeife: Principal 16’ C 6,73 m
14 große Windladen, 18 Einzeltonladen
10 Magazinbälge (für die Manuale I bis III jeweils doppelfaltig), 3 Vorbälge, 2 Normaldruck-  
und 1 Hochdruckventilator, auf dem Dachboden über der Orgel
Orgeleigene klimagesteuerte Belüftungsanlage
Winddrücke: Hauptwerk 114 mmWS, II. Manual 105 mmWS, III. Manual 118 mmWS, Bombarde  
und Melodia 190 mmWS, Tuba Sonora und French Horn 450 mmWS, Pedal 110 bis 127 mmWS,
Stimmton: 443 Hz bei 21° C, Stimmungsart gleichschwebend
Maße (Hauptteil): Breite 14,7 m, Tiefe 3,3 m, Höhe 8,5 m





Schloßstraße 2  
01067 Dresden









Der Text ist ein Originalbeitrag für 
dieses Heft; Abdruck nur mit aus-
drücklicher Genehmigung des Autors. 
Wolfgang Stähr, geboren 1964 in 
Berlin, schreibt über Musik und Lite-
ratur für Tageszeitungen (u.a. Neue 
Zürcher Zeitung), Rundfunkanstalten, 
die Festspiele in Salzburg, Luzern und 
Dresden, Orchester wie die Berliner 
und die Münchner Philharmoniker, 
Schallplattengesellschaften, Konzert- 
und Opernhäuser; er verfasste 
mehrere Buchbeiträge zur Bach- und 
Beethoven-Rezeption, über Haydn, 





imslp.org: S. 5, 6
bach-digital.de S. X 9




jean Baptiste Millot: S. 16
MUSIKBIBLIOTHEK
Die Musikabteilung der  
Zentralbibliothek (2. OG) hält 
zu den aktuellen Programmen 
der Philharmonie für Sie in 
einem speziellen Regal  
Partituren, Bücher und CDs 
bereit.
Änderungen vorbehalten.
Wir weisen ausdrücklich  
darauf hin, dass Bild- und  
Tonaufnahmen jeglicher Art 
während des Konzertes durch  
Besucher grundsätzlich 
untersagt sind.
Die Dresdner Philharmonie als Kultureinrichtung der Landeshauptstadt  
Dresden (Kulturraum) wird mitfinanziert durch Steuermittel auf der  





Zu ausgewählten Konzerten können Sie  unsere 
Einführungen in Ruhe sowohl vor dem Konzert als 
auch noch lange danach hören unter 
dresdnerphilharmonie.de/konzerteinfuehrung-digital 
TICKETSERVICE 
Schloßstraße 2 | 01067 Dresden 
T +49 351 4 866 866 
MO – FR 10 – 19 Uhr




Bleiben Sie informiert: 
